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y los genios aparte 
/mm a 
Merino 
Gemmsleko ::.ine 
finntsc•seanlomtu/(lko 
gu:tia P::. ::lin 1 
litemlur 
egokitzopenak. luda 
1iuditu arren. Izan ere. 
horiek e:. uá•n gamiko 
mmkasta 1/(fnch(•¡ U' k o 
1 wlikulak izan. wle 
hwi•tan luml>k hwiw 
/wrnn t lwhm izolc'n 
lKiitzulen puhlikorm·n 
fllrletik konwdiak, 
1 )()/izi f!,l'//t'ma/1 c•do 
al/1'/tlumkoak. 
p ara quienes, aparte de haber respondido a la seducción del cine clás ico norte-americano, nos reconocemos adictos a 
las panta llas ci nematográficas porque 
hubo un momento en que nos sentimos poderosa-
mente atraídos por e l movimiento de la Nouve/le 
Vague (aunque, por cuestiones de edad y a pesar de 
que ya no somos jóvenes, pueda ser por su rumor o 
aún por su resaca), no resulta en principio muy esti-
mulante acercarnos (y no sé si le pasa lo mismo al 
hipotético lector, de manera que hasta me lo imagino 
saltando estas páginas) a las propuestas concebidas 
dentro de los géneros ftlmicos durante los años cin-
cuenta en Francia. Esto es así porque en parte supo-
ne entrar en el territorio de aquellos directores que 
representaron una "cierta tendencia del cine francés" 
(considerándola de manera más amplia que la refe-
rencia concreta de Truffaut a l realismo psicológico y 
su aplicación en las adaptaciones literarias de quali-
té) contra la cual reaccionaron esos apasionados crí-
ticos ele Cahiers du ciné111a, que pronto aportarían 
nuevas imágenes que cambiaron el cine, la manera 
ele verlo, ele vivirlo y ele pensarlo. Pues la propuesta 
de hablar de géneros no invita a hacerlo precisamen-
te ele Robert Bresson. Ni tampoco, para continuar 
citando cineastas queridos por los cahi eristas que 
crearon la Nouvel/e Vague, del Jean Renoir que ha-
bía regresado a París y del Max Ophüls que encon-
tró cobijo en Francia para sus últimos filmes sobre la 
brevedad de la felicidad. Ni tan siquiera una se siente 
requerida para hablar de Jacques Tati o de Jean-
Pierre Melville (puntos y aparte dentro del género 
cómico y el jil111 noir, respectivamente), a pesar del 
hecho de que los cahieristas invocados reconocieron 
tantos "autores" que afirmaban su singularidad den-
tro de las pautas genéricas. Apelando a los géneros, 
una se siente más bien condenada a hablar, ponga-
mos por caso, de Claude Autant-Lara, Jean Delan-
noy, Julien Duvivier o Christian-Jaque. Directores 
que abordaron diferentes géneros y que, al menos en 
una parte que quizás hemos llegado a confundir con 
la totalidad, recibieron críticas demoledoras (hasta le 
tocó a Clouzot) por parte ele los fuhtros "nouvelle 
vaguistas" con Truffaut a la cabeza (que para el 
c itado Autant-Lara fue su bestia negra e hipotético 
culpable de su caída comercial y su desprestig io) 
que, sin duda, han influido en la opinión (y, debemos 
reconocerlo, en los prejuicios) de los cinéfilos de 
generaciones posteriores . 
Además de los directores, hay guioni stas que tam-
bién salieron malparados de las críticas cahieristas a 
los supuestos artífices de un cine de qualité acadé-
mico y acartonado. Concretamente, está el caso de 
Jean Aurenche y Pien·e Bost, los adaptadores por 
excelencia y a los que Truffaut (en un art ícu lo publi-
cado en La Revue des lettres 111odemes en verano de 
1958) acusa de transformar las obras adaptadas (al-
gunas de ellas obras mayores de la nanativa france-
sa que él tanto amaba) en piezas teatrales mediante 
una construcción dramática estreñida y una simplifi-
cación abus iva. Y este caso , como es sabido, tam-
bién contiene la vindicación posterior de los maltra-
tados guionistas por parte de Bertrand Taverni er, 
quien continúa haciéndolo tantos años después -ahí 
está Salvoconducto (Laissez-passer, 2002)- de reali-
zar su primer largometraje, El relojero de Saint-
Paul (L'Hor!oger de Saint-Pau!, 1974), adaptando 
una novela ele Simenon con la colaboración de (in-
virtamos por una vez los nombres) Bost y Aurenche, 
con quien continuó trabajando en otros filmes. Ta-
vernier fue también quien ya hace tiempo apuntó que 
el pos icionamiento de Truffaut no era ajeno a las 
supuestas estrategias de alguien que buscaba abrirse 
paso como cineasta. No es el único . Recientemente, 
en una rueda de prensa celebrada en Barcelona a 
propós ito ele una retrosp ecti va de su filmog rafía 
acompañada ele una selección ele los filmes que de-
terminaron su interés por el cine en su adolescencia 
y primera juventud, Jean-Paul Rappenau comentó 
que Truffaut y compañía, para afinnarse contra el 
cine precedente, fueron injustos con los v iejos ci-
neastas franceses a los que vapulearon. Aunque lo 
dijo con menos vehemencia e implicación que Ta-
vernier. En todo caso, puede parecer revelador que 
la selección ele Rappenau, aparte de lo que sugiere 
sobre la di versa filiación que pretende el director de 
Bon voyagc (Bon voyage, 2003) y respecto las pro-
pias características ele su cine, tan influido por la 
literahtra, incluya fi lmes ele Jacques Becker, Autant-
Lara, Renoir, Max Ophüls, Jean Cocteau y Louis 
Malle. Revelador de una voluntad de conciliar diver-
sas tendencias del cine francés cuando, pasado tanto 
tiempo y habiendo muerto (aparte de Truffaut) los 
cineastas entonces cuest ionados, aquella polémica se 
percibe como algo propio ele una época y, en la 
distancia, no se participa ele la necesidad de pos icio-
narse y de tomar part ido, de manera que se quiere 
tender a valoraciones más ajustadas y matizadas. 
Aunque también hay quien pueda percibir esta acti-
htd como síntoma de una cierta renuncia, a pesar de 
los resistentes, a la avent11ra propuesta por el cine 
moderno. 
Nos acercaremos, pues, a la práctica ele los géneros 
(de las formulas genéricas y sus posibles variantes) 
en la Francia de mediados del sig lo pasado. Y así a 
sus autores para quizás descubrirlos menos conven-
cionales, complacientes y monolíticos (y hasta más 
arriesgados y contradictorios) que lo que podamos 
suponer a partir de una cierta imagen recibida. Y lo 
haremos entrando precisamente por esa tendencia 
pol émica que, aunque pueda resultar discutible, tra-
taremos como género : las adaptaciones literarias 
que, acabada la Segunda Guerra Mundial, entraron 
con fuerza en el año 1946 a través de la La Sym-
phonie pastorale ( 1 946), en la que Jean Delamwy 
-con la colaboración de Aurenche y Bost- hizo un 
dramón a partir ele la nove la de André Gide sobre la 
relación ent re una asilvestrada ciega perdida y un 
pastor que la recoge y cuida, y Le Diable au corps 
( 1946), la recreación a cargo de los mismos guionis-
tas de la célebre novela rebe lde, herida y antibelicista 
de Raymond Radiguet que, dirig ida por Autant-Lara 
y protagonizada por Gérarcl Philipe, tuvo un gran 
impacto y supuso un enorme éxito popular ante las 
iras de los movimientos católicos y los "patrióticos" 
ultraconservadores. Así, Autant-Lara confinnó, a ni-
vel más ideológ ico que formal, una fama de izquier-
dista inconformista que, lamentablemente, se fue di-
luyendo con los años hasta llegar a vincularse en su 
vejez con el Frente Nacional de Le Pen . En cualquier 
caso, persiste la imagen de Autant-Lara como el más 
p erseverante adaptador literario con pretensiones de 
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Nicole Bergcr, Claude Aulant-Lara y Colelle 
los at1os cincuenta en F rancia. Ahí están dos pelícu-
las rea lizadas en 1953 y 1954, respectivamente: Le 
Blé en hcrbc (otro escándalo, a partir de una novela 
de Colette sobre la iniciación sex ual de un ado lescen-
te por parte de una mujer madura) y la bastante 
ampulosa transposición de Le Rouge ct le noir que, 
encorsetando el apas ionado estilo stendhaliano en un 
drama de caracteres envuelto en imágenes con vo-
luntad estet icista, contribuyó a su mala fama, que lo 
fue más entre la crítica literaria que, T ru ffaut aparte, 
en la c inematográfica. Aiios antes, Christian-Jaque 
también se atrevió, sin inspiración pero con bellos 
decorados, a abordar otra obra maestra ele Stenclhal, 
E l pris ion ero de Parma (La Chartreuse de Par111e, 
1948), aunque la adaptación telev isiva realizada mu-
cho más tarde por Mauro Bolognini casi la convierte 
en una película estimable. Continuando con Autant-
Lara, en 1955 rodó una extra!leza desconocida (des-
pués ele su fracaso comercia l ha deven ido práctica-
mente invis ible) que, adaptando Ma rgarita de la no-
che (Marguerite de la nuit, 1955), de Pien·e Mac 
Orlan, retoma el mito de fau sto llevándolo a l París 
de los a!los veinte. Un afio más tarde, a partir ele una 
novela de Marccl Aymé, apuntó en La travesía de 
París (La Traversée de París) un retrato muy corro-
sivo y nada complaciente del París ocupado de 1943 
que, aunque parezca extra10, mereció el reconoci-
miento en la rev ista Arts del mismís imo Truffaut, 
que valoró la malicia del fi lm sugiriendo que Autant-
Lara había encontrado por fin el tema de su vida 
mediante un guión que le había permit ido subl imar 
épicamente la exageración, el mal humor y la vulga-
ridad. P ero, en 1956, cuando apareció La travesía 
de París, el director ya había empezado a caer en 
desgracia. ¿Tuvo sus efectos el ataque contra una 
"cierta tendencia del cine francés"? A utant- Lara 
s iempre creyó que sí. 
E l historiador Jacques Siclier, en un estudio sobre el 
cine fi"ancés de 1945 a 1968 (1 ), sostiene (basándo-
se en los criterios de producción y las recaudaciones 
en taquill a) que los dardos envenenados de T ru ffaut 
no apuntaban al cine de fác il divertimento y géneros 
establecidos que los franceses de la posguerra con-
sumían de manera preferente y, en cualqu ier caso, 
mucho más que las adaptaciones literarias o el "ver-
dadero" cine de autor que se le quería contraponer. 
Lo que gustaba mucho eran los productos (entre la 
comedia de espionaje y la ele bulevar) de André Hu-
nebellc, quién empezaba con la letra M todos sus 
títu los -por otra parte, bastante sign ificativos respec-
to a sus prete11s iones: M illionnaires d'un jour 
( 1949), Méfiez- vous des blondes ( 1950), M a fem-
me est formidable ( 1951) o M on mari est mer -
veilleux ( 1953)- y consiguió dar un nuevo barn iz (o 
simularlo) a viejas fórmulas. Dentro de la tradición 
del vaudevil/e, fue justamente el "pobre" Claude Au-
tant-Lara quién, en 1950, ensayó una propuesta ori-
g inal y por ello mismo tan desconcertante que el 
público se resistió a sus encantos. Ante la recepción 
a Occupe-toi d'Amélie ( 1949) -un juego teatral con 
personajes saliendo del escenario para entrar en la 
v ida, de manera que casi se le podr ía aplicar la cele-
bre frase de Ana Magnani al final de la renoiriana La 
carroza de oro (La Carrosse d 'or, 1952): "¿Dónde 
acaba el teatro?, ¿Dónde e111pieza la vida?"-, Au-
tant-Lara advirtió que el público francés no se mani-
festaba muy amante de los cambios, por mucho que, 
dentro de las formas múltiples de la comedia, ya 
existiesen los juegos teatrales que un au tor boulevar-
dier como Sacha Guitry (aún activo en los aiios 
cincuenta después ele ser represaliado por hacerse 
tan vis ible y br illante en el París ocupado por los 
alemanes) transportó al cine a partir de mediados de 
los años treinta. 
De hecho, en los aiios cincuenta, parece revelador 
que Fernandel se consolidase como el cómico fran-
cés más popular. Da la impres ión de que inmediata-
mente después de la guerra se entregó a la g ran farsa 
y las g randes muecas en comedias donde la sutileza 
es ignorada. Sin embargo, también es cierto que de-
mostró su ta lento con Marcel Pagnol -Nals ( 1945) y 
Topaze ( 195 1 )- y que, en esos mismos años cin-
Don Camilo 
cuenta, en tró en con tacto con diversos directores 
-el propio Sacha Guitry en T u m'as sa uvé la v ie 
( 1950), Jacques Becker en Ali Baba y los c ua-
renta la drones (Aii Baba el les quarante voleurs, 
J 954), aunque ni llna ni otra sean de lo mejor de 
los dos, Henri Verne uil y, ¿cómo no?, Autant-Lara 
en L'Auberge rou ge ( 195 1)- qt~e dan un vuelco 
de cierta qualité a su carrera. Y, luego, evidente-
mente, es tá el g ran éxito de los "Don Cam illo" 
-Don Ca milo (Le Petit monde de Don Camilla, 
195 1) y Le Retour de Don Camilla ( 1952)-, 
dirigidos por Julien Duvivier y donde fernandel 
inte rpreta al párroco de un pueblo en una Jtalia 
dividida entre democratacris tianos y comunistas. 
En todo caso, a pesar de considerarse un p roduc-
to de la época entre el es tudi o socia l y e l diverti-
miento, P ien·e Sorl in (2) habla de la Italia inespe-
rada ele los "Don Ca mi ll o" y se fij a en una sor-
prendente secuencia casi documental de la segun-
da parte sobre la crecida del Po. 
Aparte de Fernandel, entre los acto res cómicos sur-
g idos en esos años, también destaca la popularidad 
de Bourvil, quién, sobre todo en filmes de André 
Barthomieu (más que un director, de la estirpe de los 
fabricantes de películ as de todo a cien, rentables eso 
sí), se cansó de interpretar a inocentes de buen co-
razón, por no decir tontos de pueblo concebidos 
para reírse de ellos, aunque, eso sí, también con 
buen corazón. Sin embargo, Hcmi-Georges Clouzot 
-en Miquette et sa mere (1949)- y Hervé Bromber-
ger -Seul daus Paris ( 1951 )- le dieron otro juego 
Vio lelas imperiales 
menos estereotipado y le sacaron otro j ugo que invi-
tó a otras desti laciones del actor en la citada La 
tra ves ía de París y, en un giro hacia registros dra-
máticos, hasta interpretando a T hénardier en Los 
miserables (Les Misérables, 1958), adaptación de la 
novela capital de Víctor Hugo a cargo de Jean-Paul 
Le Chanois. 
Dentro de la comedia francesa de los cincuenta hay 
bastante vulgaridad (en sus diversas acepciones) y 
en definitiva mediocridad, de la que no se escapa 
precisamente la var iante de la comedia mus ica l, que 
cuenta con la presencia supuestamente encantadora 
del perfumado tenor Luis Mariano en diversas opere-
tas fil madas de los primeros años cincuenta, como 
Anda lousie (R. Vernay, 1950), Violetas imperia-
les (Vio/elles impériales; R. Pottier, 1952) y La be-
lla de Cádiz (La Be/le de Cádiz; R. Bernard y E. 
Fernández. Ardavín, 1953) . Pero el citado Jacques 
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Vuelven los mosqueteros 
Siclier apunta que, como síntoma de un nuevo humor 
más afinado y original, también se reconvirtió el actor 
y a la vez autor Néiei-Noel -del campesino Adama'i 
Joseph creado en los años treinta a la sátira poética, 
por ejemplo en La Vie chantée (1951), que dirigió él 
mismo-, mientras que Cario Rim apunta al humor 
negro -de L'Armoire volante ( 1948) a Les Truands 
( J 956)-, con una famil ia de ladrones interpretada por 
Yves Robert, Eddie Constantine, Jean Richard y Noei-
Noel, pasando por Escalier de service (1955), y Ro-
ger Pierre y Jean-Marc Thibault se liberaron de André 
Berthomieu y Maurice Labro para divert irse en La 
Vie cst beUe ( 1956) y participar en la manera precisa 
de abordar el burl esco por parte de Jean Lavaron : Les 
Motm·ds ( 1958) y Les Héritie1·s ( 1959). También es 
en los años cincuenta (después de muchos pequeños 
papeles, consigue el primer protagonismo en J 957 
con Commc un cheveau sur la soupe) cuando se 
revela un cómico tan poco sutil como Louis de 
Funcs, que no por nada pero sería el mirs popular en 
la Francia de los ar1os sesenta y setenta, aunque tam-
bién trabajó con un cineasta original e ingenioso, Nor-
bert Carbonnaux, que mereció la bendición de André 
Bazin por Co urte tete (1956), una sátira sobre el 
mundo de las carreras y las trampas de las apuestas. 
A Carbonnaux se le ha comparado con Tati, pero este 
es un caso aparte, por no decir un genio apat1e, den-
tro del género cómico (y el cine en general) y consti-
tuye él solo una variante ciertamente poética del bur-
lesco. Su cine sale de él mismo, trasciende lo genéri-
co, crea un mundo propio: a par1ir de la observación 
de los comportamientos cotidianos, crea un humor 
visual con una intencionadamente ruidosa atmósfera 
sonora. Sólo apuntaremos aquí que, a principios de la 
década, crea el personaje de Monsieur Hulot (hombre 
singular, en su misma torpe relación con los objetos 
del mundo moderno, en la sociedad contemporánea 
tendente al gregarismo) con Las vacaciones del se-
ñor Hulot (Les Vacances de ¡\t/onsieur Hulot, 1952) y 
que con su siguiente película, rodada seis at)os más 
tarde, Mi tío (Mon ancle), consigue un notable éxito 
comercial y popular. Sin embargo, como apuntamos, 
los mayores éxitos de la sigu iente década estaban des-
tinados a Louis de Funes. 
Lo cómico y el éxito nos invitan ahora a abordar otro 
género, el de aventuras, aunque quizás también debe-
ríamos matizar que con trasfondo histórico. Esto es así 
porque su máximo éxito a nivel popular se produjo en 
1952 con Fanfan, el invencible (Fmifrm la Tulipe), 
donde Christian-Jaque narra con sentido del humor 
(tanto que se podría hablar ele comedia de aventuras, 
muy cultivada en los filmes norteamericanos de capa y 
espada) y ritmo endiablado las aventuras de un pícaro 
vividor enrolado a la fi. rerza en el ejercito de Luis XV. 
Gérard Philipe se muestra divertido en este film jugue-
tón y simpático (mucho más que el remake reciente-
mente perpetrado con Vincent Pércz interpretando el 
mismo personaje) para todos los públicos. En cualquier 
caso, tiene un encanto que lo singulariza dentro de los 
fi lmes franceses de capa y espada que, nuevamente, 
tuvieron como realizador especializado a André Hune-
belle, el cual, entre otras novelas, se atrevió a adaptar 
Vuelven los mosqueteros (Les Trois mousquetaires, 
1953). Años más tarde, ya iniciados Jos sesenta, la 
célebre novela aún tendría una adaptación francesa más 
torpe realizada por Bernard Borderie. 
Volviendo a Christian-Jaque, el género histórico le 
tentó (sin mucho rigor propiamente histórico que di-
gamos) sirviendo al estrellato de una bellísima actriz, 
Martine Carol -no hace falta recordarlo, pero su gran 
papel se lo ofi·eció Max Ophiils con Lola Montes 
(Lo/a Montes, 1955)-, que se había revelado para el 
gran público con Caroline chérie ( 195 1), fi lm de 
Richard Potticr a partir de una novela histórica de 
Jacques Laurient (que utilizaba el seudónimo de Céci l 
Saint-Laurent), sobre las andanzas de una joven aris-
tócrata para sobrevivir a la furia decapitadora de la 
Revolución Francesa. Nos permitiremos apuntar que, 
en La inglesa y el duque (L'Anglais elle duc, 2001 ), 
Eric Roluner se muestra muy "moderado" en su acer-
camiento al terror revolucionario. Y, como si en esa 
Francia de los años cincuenta soplaran vientos favo-
rables a una restauración monárquica, una de las pelí-
culas de Christian-Jaque hasta convierte en respetable 
a Madame du Barry, la favorita de Luis XV. Puestos a 
rehabilitar -aparte del hecho de que director y actriz 
también coincidieran en la dificil aventura de edulco-
rar el personaje de Nana (Nana, 1955), de Zola-, 
hasta lo hicieron con Lucnk e Borgia ( 1953). No la 
convirtieron en una santa, pero sí en una víctima de 
conjuras. Pero sí hubo santos (o que podrían serlo) 
en el cine francés de la época, pues también hay 
algunas muestras de cine religioso y, por tanto, moral-
mente edificante. Ahí está Teresita del niíi o J esús 
(Proces a u Vatican, 1951 ), donde Anch·é Haguet se 
acerca a la figura de Thén!se Martín, la carmelita de 
Lisieux, de una manera muy diferente a la conmove-
dora austeridad con la que, años más tarde, lo hizo el 
gran A la in Cavalier en Thérese ( 1986). El mi smo Ha-
guct también dirigió (por así decirlo) 11 est minuit, 
doeteur Schweitzer ( 1952), en la que Picn·e Fresnay, 
interpretando al médico misionero Albert Schweitzer, 
intenta aliviar el sufrimiento de sus enfermos (a veces 
con la ayuda de una jovencísima Jcanne Moreau) en 
el Gabón de los primeros años del siglo XX. En 1947, 
Pien·e Fresnay ya había interpretado a Vincent de Paul 
(Monsieur Vincent; 1\tlonsieur Vincent, de Matu·ice 
Cloche), y -para no extendernos más en un género 
"trascendido" por la espiritualidad de Bresson, que no 
sólo se manifiesta en El diario de un cura de cam-
paíia (Le Joum al d'un curé de campagne, 1951 )-
luego asumió el papel de un sacerdote que se rebela 
ante Dios para volver a él en El renegado (Le Dé/ro-
qué, 1953), un melodrama exasperado dirigido sin 
control (y mucha catequesis) por Leo Joannon. 
¿El melodrama? Cuesta encontrarlo níti damente por-
que sus materiales potenciales fueron desarrollados 
en clave realista (dentro de una propia tradición del 
cine francés, a veces decantada a lo poético, pero 
Lucrece B01·gia 
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que deviene más socia l a partir de cierta influencia 
ambiental del neorrea lismo italiano) por Maree) Car-
né, Yves All égret, C louzot, Grémillon, Daqu in o Le 
Chanois, entre muchos otros. 
Finalm ente, e l género polic íaco sí se desarro lla en 
los ai"\os cincuenta, aunque, como hace constar P ic-
rre Sorli n en su ya citado estudi o sobre el cine popu-
lar de la época, no tenga raíces profundas en Francia 
y antes de 1940 prácticamente no ex ista. Primero 
hemos apuntado el policíaco, pero también el film 
noir que, dada su probada dimensión comercial, pro-
liferó con resultados desiguales. Respecto a la fór-
mula policíaco-detectivesca, e l c ine no puede ser 
ajeno a la atracción ejercida por el comisario Maigret 
en numerosos lectores. Después de que, en 1948, 
Charl es Laughton interpretará el personaje concebido 
por Simenon en El hombre de la Torre Eiffel (Tfle 
}dan 0 11 tlle Eiffel Tower), rodada por Burgess Me-
redith en París, M ichel Simon lo encarna en un 
sketch de Tres momentos de an gustia (Brelan 
d 'as; Henri Verneuil , 1952), pero, a fina les de la 
década, Jean Gabin deviene Maigret (y as í se t iende 
a idcnt i fi car su imagen con este actor entonces ta n 
popular) en adaptaciones realizadas por Jean Delan-
noy, director de talento discreto: E l comisario Mai-
grct (Maigret tend 1111 p iege, 1958) y Maig1·et en el 
caso de la cond esa (1\!aigret el /'affaire Saint-Fia-
cre, 1959). Pero Simenon no sólo es adaptado por 
Maigret, de manera que d iversos cineastas intentarán 
atrapar su atmósfera : Henri Decoin (La Yerité de 
Bébé Donge, 1952), Henri Vemeuil (Le Fruit dé-
fendu , 1952) y, de nuevo y entre otros, Autant-Lara 
-En caso de desgracia (En cas de malheur, 1957)-. 
Pero, al margen de Simenon y su M aigrct, el cine 
ti"ancés adoptó un agente federal americano inventado 
por el escritor inglés Peter Cheyney: Lcmmy Caution, 
encarnado por el flemático y casi impasible Eddie 
Constant ine -al cual Godard incorporó más tarde a su 
cinc en el corto La Paresse ( 1961) y en Lemmy 
contra Alphaville (Aipflaville, 1965)-, bajo la direc-
ción de Bernard Borderie: C ita con la muerte (La 
Móme vert-de-gris, 1953) y El cl ub del crimen (Les 
Femmes s'en balancent, 1953) son algunos de los títu-
los de una serie más referible por su gran éx ito comer-
cial que por su calidad. Además, Constantine le debe su 
popularidad, pero estuvo mucho mejor en algunos m-
mes de Jolm BclT)' (huido a Francia a causa ele la "caza 
de brujas" del nefasto McCarthy) a la manera de la 
serie 8 norteamericana: La que se va a a rma r (c;a va 
border, 1954) y Manos asesin as (Je suis 1111 sentimen-
tal, 1955). Otro represaliado del macart ismo, Jules 
Dassin, también ap01tó un film notable dentTO del cine 
negro: Rifúi (Du rififi chez les lwmmes, 1955), con 
una antológica secuencia del robo de una joyería. Beny 
y Dassin aportaron experiencia, densidad, forma y ner-
vio a un género negro que, mayormente, se estaba 
desarrollando en Francia con vulgares filmes de gánste-
res llenos de tópicos. Hay mucho material, y también 
mucho olvidable y olvidado. Pero, claro, hay individua-
lidades como la de Jacques Becker, que hizo un fil m 
policíaco de época -Las aventuras de Arsenio Lupin 
(Les Aventures d'Arsene Lupin, 1957), sobre el perso-
naje de Maurice Leblanc que el cinc fi·ancés también ha 
recuperado recientemente-, pero, apmte de las atmós-
feras negras de otras películas suyas, realizó la notable 
Touchez pas au grisbi (1954), donde Jean Gabin está 
formidable en el papel de un gánster envejecido. Y 
también está Henri-Georges Clouzot, aunque respecto 
al género su obra más notable, E n legítima defensa 
(Quai des 01:(evres), la real izó en 1947 adaptando una 
novela de Stanislas-Anclré Steeman. A pattir de una 
historia policíaca, Clouzot profundizó mucho en las 
ambigüedades ele la naturaleza humana. Finalmente, el 
gran cineasta francés revelado en los cincuenta dentro 
de las atmósferas del .film noir (que exploró a su mane-
ra s ilenciosa) habitadas por gente del hampa, es Jean-
Pierre Me1ville. Ah í, en esos años, ya están Qua nd tu 
liras cette lettte (1953), Bob le F lambeur (1955) y 
Deux hommes dans Manhattan (1959), un homenaje 
al cine negro norteamericano rodado en las calles a la 
manera de la Nouvel/e Vague. Porque con Melville, que 
aún daría parte de lo mejor de sí mismo en los años 
sesenta de manera paralela a los jóvenes d irectores que 
revolucionaron el cine, encontramos a "uno de los 
nuestros". 
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